





В статье осмысляется проблема культурного диалога великих композиторов ХIХ 
и ХХ вв.: П. И. Чайковского и Д. Д. Шостаковича. В культурологическом аспекте ис-
следуются различные грани творческих пересечений гениев (философско-эстетические, 
жанровые, музыкально-стилевые). Делается вывод о многих аналогиях и параллелях 
в культурном диалоге композиторов разных эпох (в области симфонизма, оперного 
творчества и музыкально-театральных жанров), новаторском художественном решении 
философских проблем: жизни, смерти и бессмертия, «русского гамлетианства» и др., 
в соответствии с социокультурными и музыкальными реалиями времени.
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Проблема культурного диалога великого композитора ХХ в. Д. Д. Шостаковича 
с традициями гениального П. И. Чайковского пока мало исследована в совре-
менной науке. Отдельные ее аспекты затрагиваются в музыковедческих работах 
о Шостаковиче (М. Сабинина, С. Волков, Н. Бекетова и др.). В существующих 
исследованиях о Чайковском она осмысливается, как правило, через постижение 
особенностей его симфонизма (И. Немировская, А. Климовицкий, Г. Ковалевский 
и др. [6, 7]). Однако специальных трудов, обстоятельно исследующих эту слож-
ную проблему, пока не создано, что делает необходимым ее разработку, прежде 
всего в культурологическом аспекте, предполагающем выявление культурно- 
исторических и эпохальных пересечений в творчестве гениев русской музыки, 
которые определили многие тенденции в развитии советской и российской 
музыкальной культуры рубежа ХХ–ХХI вв.
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Близость колоссов ХIХ и ХХ вв. заключается, прежде всего, в их невероятно 
чутком восприятии времени, драматизма своей эпохи и ее трагических коллизий, 
которые каждый из художников воплотил в потрясающей по силе воздействия 
музыке. Чайковский как композитор-романтик с присущей ему болезненностью 
глубоко переживал кризис романтической культуры, которая в 1880–1890-е гг. 
вступила в крайнюю фазу своего развития, постепенно уступая место более 
суровому, реально-прагматичному мировосприятию и новым социально-матери-
алистическим отношениям в общественной жизни, лишенным идеалистических 
иллюзий и мечтаний. Шостакович как художник, обладавший также «оголенной» 
нервной организацией, был, по выражению исследователей, «обожжен» ХХ в., его 
социальными потрясениями и катастрофами (войны, революции и др.) и в звуках 
гениальной музыки передал невероятный, всесокрушительный трагизм своей 
эпохи. 
По верному мнению И. Немировской, наиболее мощно и масштабно куль-
турные переклички с Чайковским проявились в симфоническом творчестве 
Шостаковича. По ее словам, «одна из ведущих особенностей их симфонического 
метода» заключается в «воссоздании сложных диалектических взаимодействий 
образно-драматургических сфер», при их «ярчайшей жанровой и интонационной 
характерности», «с использованием эффектов театрализации, а у Шостаковича — 
также элементов кинодраматургии» [7, 96]. Верна и мысль исследователя о том, 
что оба гениальных симфониста стали прямыми наследниками классического 
симфонизма великого Бетховена. Однако важно подчеркнуть, что Чайковский 
осмыслял бетховенские принципы сквозь призму романтического симфонизма 
ХIХ в. (Шуман, Берлиоз, Лист, отчасти Вагнер), а также русского симфонизма 
Глинки и через соприкосновение с творчеством композиторов «Могучей кучки» 
(особенно М. А. Балакирева и Н. А. Римского-Корсакова).
Шостакович, вобрав в свой художественно-музыкальный багаж традиции 
венского классицизма и музыкального романтизма, а также самого Чайковского 
и отчасти «кучкизма», тем не менее как композитор ХХ в. творчески освоил заво-
евания культуры своей эпохи (западноевропейской и русской). В его творческий 
арсенал вошли новшества музыкального авангарда 1920-х гг. (Нововенской 
школы — в лице А. Шенберга, А. Берга, А. Веберна; композиторов французской 
группы «Шести» и др.), открытия нового языка в творениях его великих старших 
современников — И. Стравинского и С. Прокофьева, а также элементы массовой 
культуры, бытовых музыкальных жанров ХХ в., развитых в джазе, эстрадной 
и киномузыке. Включение этого бытового культурного пласта, сформированного 
новой эпохой, в контекст сложных философских симфонических концепций 
Шостаковича также сближает его с Чайковским, который активно обращался 
к фольклорным и бытовым (крестьянским и городским) культурным традициям 
своего времени для воссоздания «философии жизни» в трагических симфони-
ческих полотнах.
Сближает двух великих симфонистов и диалектический метод симфониче-
ского развертывания музыкального материала, подчинение образности принципу 
единства и борьбы противоположностей, унаследованному от Бетховена. Острое 
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столкновение резко контрастных тем, их активное взаимодействие и развитие 
в симфониях и Чайковского, и Шостаковича способствует раскрытию сложных 
драматических и трагедийных концепций, обращенных к проблемам современ-
ности. Однако каждый из композиторов шел своим путем: Чайковский как 
художник-романтик и лирик был всегда более субъективен и отражал «общече-
ловеческое» и «типическое» через свое индивидуальное «я» и глубоко личностные 
переживания. Шостакович как художник ХХ в., остро чувствующий и воспри-
нимавший социальные катастрофы и потрясения эпохи, был более объективен, 
жёсток и беспристрастен, раскрывал и обличал пороки и «мировое зло» своего 
времени ради утверждения высшей человечности на земле. 
Если Чайковский фокусировал внимание на страданиях индивидуальной 
личности, человеческой души, то Шостакович сумел раскрыть и обобщить стра-
дания и боль целого народа (в этом он ближе к Бетховену, чем Чайковский). Это 
проявилось, прежде всего, в его гениальных революционных полотнах (особенно 
в 11-й симфонии «1905 год»), военных симфониях (в 7-й «Ленинградской» и 8-й), 
а также в симфонических программных сочинениях на стихи Е. Евтушенко (13-я 
симфония и вокально-симфоническая поэма «Казнь Степана Разина»), в которых 
раскрыта проблема «гражданственной нравственности», столь присущая страстно-
публицистической поэзии нашего современника. 
И Чайковского, и Шостаковича глубоко волновала одна из самых сложных 
и вечных проблем человечества — проблема жизни, смерти и бессмертия, кото-
рую каждый из художников воплотил по-своему, хотя оба сфокусировали на ней 
свое внимание в поздний период творчества. Для Чайковского вершинным, как 
известно, было последнее пятилетие жизни (1888–1893), именно в это время он 
создал свои гениальные шедевры, такие как симфония «Манфред» (по Байрону), 
Пятая и Шестая «Патетическая» симфонии, опера «Пиковая дама» и др. В каж-
дом из этих непревзойденных творений он осмыслял проблему жизни и смерти, 
которую раскрывал как сквозь призму романтической эстетики (в столкновении 
идеала и реальности), так и сквозь призму психологического «фантастического 
реализма» Достоевского, обращенного к тайникам человеческой души, глубинам 
человеческого сознания и подсознания. Мотивы Достоевского особенно ощутимы 
в его Шестой «Патетической» симфонии и в опере «Пиковая дама». В концеп-
циях этих сочинений Чайковского жизнь и смерть предстают в диалектическом 
единстве, как своего рода «две стороны одной медали», которые при этом всту-
пают в противоборство как две враждующие силы. Для Чайковского жизнь есть 
величайшая ценность, а смерть — непреложное зло, ведущее к разрушению всего 
доброго, дорогого и светлого, исчезающего во мраке небытия. Мысли о смерти 
вызывали в Чайковском невероятную боль, страдания, а также страстный протест 
и глубокую скорбь от сознания конечности жизни. Эти чувства он с невероятной 
художественной силой выразил, как известно, в своей последней Шестой сим-
фонии (1893), в которую, по его словам, «вложил всю свою душу». Новаторски 
осмыслив симфонический цикл в жанре пассионов [10], «страстей человеческих», 
реквиема, Чайковский заменил традиционный быстрый финал на «самое тягучее 
адажио», создав потрясающую музыку — своего рода плач, от горького сознания 
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конечности человеческой жизни и ухода в небытие. При этом в страстных, бук-
вально разрывающих сердце звуках этой музыки нет абсолютного пессимизма, 
а выражена огромная, непреодолимая любовь к жизни, утверждение ее высочай-
шей ценности и нравственного величия.
Шостакович также воспринимал смерть как величайшее зло, но в сравнении 
с романтиком Чайковским композитор ХХ в. потрясающе выразил социальные 
смыслы этого зла, пособниками которого явились в ту эпоху революции, войны, 
репрессии, фашизм и другие явления, разрушающие человека и человечность, 
грозящие гибелью самому существованию земли. Таковы страшные смыслы 
его гениальной 14-й симфонии (1969), созданной на стихи Федерико Гарсии 
Лорки (1-я часть «Dе profundis» — «Из глубины взываю» и 2-я часть «Малаге-
нья»), Г. Аполлинера (3-я часть «Лорелея», 4-я часть «Самоубийца», 5-я часть 
«Начеку», 6-я часть «Мадам, посмотрите!», 7-я часть «В тюрьме Сантэ», 8-я часть 
«Ответ запорожских казаков константинопольскому султану»), В. Кюхельбекера 
(9-я часть «О, Дельвиг, Дельвиг!»), Р. М. Рильке (10-я часть «Смерть поэта», 
11-я часть «заключение») [11]. Концепция этой симфонии, по словам самого 
композитора, родилась под воздействием вокального цикла Мусоргского «Песни 
и пляски смерти» (для голоса и фортепиано)1, где смерть выступает, как известно, 
в разных личинах: «добренькой гостьи» — няньки, баюкающей вместе с матерью 
больного ребенка (№ 1 «Колыбельная»); рыцаря, поющего любовную серенаду 
умирающей девушке (№ 2 «Серенада»); вьюги, увлекающей в страшной пляске-
трепаке замерзающего в степи мужика (№ 3 «Трепак»); полководца, торжеству-
ющего победу на поле брани (№ 4 «Полководец»).
Шостакович заметно расширил цикл (до 11 частей, двух групп оркестра — 
струнные и ударные, двух солистов — бас и сопрано) и по-своему осмыслил 
концепцию смерти. В этом сочинении она представлена, по его словам, материа-
листически. здесь нет просветления, катарсиса в финале, как например, в сцене 
смерти Бориса в опере Мусоргского «Борис Годунов» или в симфонической поэме 
Р. Штрауса «Смерть и просветление». Композитор жестко и беспощадно обличал 
смерть как разрушителя Любви (1-я часть: «Сто горячо влюбленных сном веко-
вым уснули…»), как носителя власти, деспотизма и насилия над личностью (3-я 
часть «Лорелея», 7-я часть «В тюрьме Сантэ»), как непреложного пособника войны 
и гибели людей (5-я часть «Начеку»: «Сегодня он умрет до наступления ночи, мой 
маленький солдат, любовник мой и брат…») и пр. Единственной частью симфо-
нии, в которой не говорится о смерти, является 9-я часть «О Дельвиг, Дельвиг!», 
здесь в словах Кюхельбекера утверждается дружба как высшая нравственная 
и духовная ценность. В заключительных звуках симфонии словно воссоздается 
предсмертная агония умирающего. 
В последних сочинениях (15-я симфония, 1971; вокальный цикл на стихи 
Микеланджело Буонаротти, 1974) композитор решал проблему «жизни — 
смерти — бессмертия» в общефилософском, более объективном, универсальном 
1 Летом 1962 г. Шостакович сделал оркестровую редакцию цикла «Песни и пляски смерти» Мусорг-
ского.
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ключе. В 4-частном цикле 15-й симфонии Шостакович, как и Чайковский 
в Шестой симфонии, ведет все развитие к медленному финалу. При этом он 
выступает как новатор и включает в свое сочинение две части-скерцо (1-я и 3-я), 
усиливая элементы гротеска, в которых также можно найти некоторые аналогии 
с гротескным скерцо-маршем из Шестой «Патетической» симфонии Чайков-
ского (3-я часть). Шостакович, следуя современным культурным тенденциям 
1960–1970-х гг., использовал типичный для этой эпохи прием коллажа (как 
элемент полистилистики), включив в музыкальный контекст цитаты из произ-
ведений композиторов ХIХ в. (Россини, Вагнер, а также глинкинские аллюзии). 
Такой прием позволил объединить в симфонии две эпохи — романтическую 
и современную и показать осмысление вечных проблем гениальными предше-
ственниками. Бодрая маршевая тема увертюры Россини к опере «Вильгельм 
Телль» стала в 1-й части 15-й симфонии выражением некоего сгустка энергии, 
движения, воплощенных в мелькающих, как в калейдоскопе, мотивах игривого 
скерцо. Другая тема — лейтмотив судьбы из оперы Вагнера «Валькирия» — стала 
в финале симфонии амбивалентным «зерном», порождающим как мрачный тра-
гический образ смерти (тема вступления), так и образ любви к жизни (главная 
лирическая партия сонатной формы). В главной теме исследователи находят 
глинкинские аллюзии, слышимые в распевной романсовой секстовости первых 
затактовых мотивов. загадочен и многозначен, как и в финальных тактах поздних 
симфоний Чайковского, музыкальный образ коды в 4-й части 15-й симфонии: 
возникает ощущение то ли конца жизни, то ли вообще конца времени, то ли 
какого-то растворения всего сущего в природной тишине (вспоминаются слова 
А. Вознесенского: «Тишины хочу, тишины… нервы что ли обожжены?..»).
В вокальном цикле на стихи Микеланджело Буонаротти (для баса и фортепи-
ано) Шостакович осмыслял проблему жизни и смерти в контексте общечеловече-
ских проблем: «истины» (1-я часть «Истина»), «творчества» (8-я часть «Творче-
ство»), отношения художника и власти (судьба Данте, изгнанного из страны, — 6-я 
часть «Данте», 7-я часть «Изгнаннику»), отношения художника и Бога (1-я часть 
«Истина», 5-я часть «Гнев», 9-я часть «Ночь»), универсальных человеческих чувств, 
переживаний и ценностей — любви (3-я часть «Любовь») и разлуки (4-я часть 
«Разлука»), восприятия образов природы (2-я часть «Утро»). Кульминацией 
этого гениального цикла стали две заключительные части — «Смерть» (№ 10) 
и «Бессмертие» (№ 11). 10-я часть «Смерть» открывается аскетичной графикой 
темы «истины» (из 1-й части), которая вновь, как и в 15-й симфонии, провоз-
глашает неразрывное единство жизни и смерти, сформулированное в стихах 
Микеланд жело: «Уж чуя смерть, хоть и не зная срока, / я вижу: жизнь все убы-
стряет шаг, / но телу еще жалко плотских благ, / душе же смерть желаннее порока». 
Важны и следующие строки Микеланджело о мире, зле, пороках, безнадежности: 
«Мир —в слепоте: постыдного урока / из власти зла не извлекает зрак, / надежды 
нет, и все объемлет мрак, / и ложь царит, и правда прячет око…». Эти строки 
точно выражают и жизненную позицию самого Шостаковича как художника, 
не приемлющего зла, фальши, лицемерия, утверждающего своим искусством 
высшие нравственные ценности: честь, совесть, справедливость, доброта и др. 
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Не случайно Е. Евтушенко посвятил Шостаковичу стихи под названием «Муки 
совести» (1966). Действительно, по мысли Д. С. Лихачева, совестливость — одно 
из главных свойств русской интеллигенции и показатель истинной интелли-
гентности. Это качество русской души отличало Шостаковича от многих его 
современников и делало его музыку неким нравственным камертоном эпохи. 
Напомним, что 1960–1970-е гг. были сложным и неоднозначным временем в исто-
рии советской страны, при всех важных наших завоеваниях и победах (космос, 
комсомольские стройки и др.). После некоторых идеологических «послабле-
ний» хрущевской «оттепели» в брежневский период снова начались гонения 
на художников, вводились запреты на все новое, талантливое, неординарное, 
выходящее за рамки советской идеологии (Ю. Любимов и Театр на Таганке, 
В. Высоцкий, А. Тарковский, И. Бродский, А. Солженицын, М. Ростропович, 
Г. Вишневская, Р. Нуриев, А. Годунов, А. Галич и др.), что породило проблему дис-
сидентства, несанкционированных выездов из страны, а также изгнания и даже 
лишения гражданства и т. д. Все это тяжело переживал Д. Шостакович, чуткий 
к чужой боли и тревожившийся за судьбу своих друзей и единомышленников2. 
Эти события, а также многие личные невзгоды (тяжелая болезнь, утрата друзей 
и др.) усугубляли трагизм позднего творчества Шостаковича, приводили к мыс-
лям о смерти. Не случайно глубочайшие идеи и смыслы стихов Микеланджело 
вызвали живой отклик композитора и были запечатлены в гениальной музыке. 
Особенно созвучны настроению композитора строки поэта из 9-й части «Ночь», 
связанные, как известно, со статуей скульптора в капелле Медичи: «Мне сладко 
спать, а пуще — камнем быть, когда кругом позор и преступленье! / Не чувство-
вать, / не видеть — облегченье. / Умолкни ж, / друг, к чему меня будить?» Очень 
выразительна и 11-я часть цикла — «Бессмертие», которая открывается темой 
детской наивной песенки, сочиненной Шостаковичем в девятилетнем возрасте. 
Эта классическая тема является символом детства, чистоты, бессмертия челове-
ческой души и творений художника: «Я словно б мертв, но / миру в утешенье я 
тысячами / душ живу в сердцах всех любящих, / и, значит, я не прах, и смертное / 
меня не тронет тленье». завершается цикл снова кристальной чистотой детской 
песенки, которая воспринимается как катарсис в этом трагическом сочинении. 
В письме к И. Гликману Шостакович резюмировал смысл цикла: «Мне трудно 
судить о Микеланджело, но, мне кажется, главное вышло. А главное в этих сонетах 
мне показалось следующее: Мудрость, Любовь, Творчество, Смерть, Бессмертие» 
[9, 302]. Комментируя эту «пятичленную формулу», Гликман писал, что она «зву-
чит и как кредо, и как завещание Шостаковича» [цит. по: 9, 303].
Обращение Шостаковича к творчеству Микеланджело вновь вызывает ана-
логии с Чайковским, который очень высоко ценил творения флорентийского 
гения (особенно «Моисея»), хотя воспринимал их порой неоднозначно. В кон-
тексте данных сравнений для нас важны размышления великого композитора, 
2 Близкими друзьями Шостаковича были выдающиеся музыканты — гениальный виолончелист и ди-
рижер М. Ростропович и уникальная певица, солистка Большого театра Галина Вишневская, оба — непре-
взойденные исполнители творений композитора, изгнанные из страны и лишенные российского гражданства 
в 1974 г. [9].
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сопоставлявшего Микеланджело с Бетховеном: «Из всего, что я видел, едва ли 
не наибольшее впечатление произвела на меня капелла Медичисов в San Lorenzo. 
Это колоссально красиво и грандиозно. Только тут я впервые стал понимать всю 
колоссальность гения Микель-Анджело. Я стал находить в нем какое-то неопре-
деленное родство с Бетховеном. Та же широта и сила, та же смелость, подчас 
граничащая с некрасивостью, та же мрачность настроения» [8, 318, 320].
Для Шостаковича Бетховен и Микеланджело были также своего рода куми-
рами. Микеланджело он считал титаном, воплошающим «непобедимую силу 
человеческого разума». Бетховен, как известно, был одним из его любимых ком-
позиторов, под влиянием которого написаны, по его словам, многие сочинения. 
Шостакович считал Бетховена своим современником, отмечая, что его искусство, 
как и музыка ХХ в., заявляет «о своем протесте против зла и насилия». 
Особые культурные узы связывают Чайковского и Шостаковича с Шекспиром. 
Шостаковичу, как и Чайковскому, присущ подлинно шекспировский масштаб 
мышления, который проявился не только в его симфонизме, но и в сочинениях 
музыкально-театральных жанров и в киномузыке. Будучи великим драматур-
гом ХХ в., Шостакович в своем творчестве следовал одновременно традициям 
и Шекспира, и Чайковского. Это проявилось, прежде всего, в его гениальной 
опере «Леди Макбет Мценского уезда» («Катерина Измайлова» — во 2-й редак-
ции). Образ Катерины предстает перед нами в трагической противоречивости: 
с одной стороны, это простая русская женщина, тоскующая о настоящей любви, 
мечтающая о счастье, с другой —  купчиха, живущая в праздности, с нелюбимым 
мужем, ненавидящая свекра, с его укорами, попреками и похотливыми притя-
заниями, и в то же время она преступница, совершающая три убийства (свекра 
Бориса Тимофеевича, мужа зиновия Борисовича и каторжницы Сонетки). 
Шостакович вновь, как и в симфониях, акцентировал внимание на социальных 
проблемах русского общества, той страшной, уродливой социальной среде, которая 
вызывает протест Катерины, приобретающий столь же уродливые, преступные 
формы. Но композитор существенно переосмыслил повесть Лескова и несколько 
облагородил образ Катерины, раскрыл сложные психологические переживания 
женщины, противоречивые настроения и поступки, в этом также приближаясь 
к оперному реализму Чайковского. Однако если Чайковский в своих женских 
образах фокусировал внимание на силе характера, красоте души, благородстве 
и высокой нравственности, то Шостакович в образе Катерины показал, наряду 
с ее глубиной, человечностью, способностью любить, жестокость и злобу, нена-
висть к окружению и способность «переступить черту». В лирических сценах 
(1-я, 4-я, 5-я картины) композитор развивает традиции лирико-психологических 
драм Чайковского, а в гротескно-бытовых, жанрово-пародийных эпизодах он 
следует больше традициям Мусоргского (не случайно жанр оперы — трагедия-
сатира3). «Мусоргская» мощь ощутима и в грандиозном хоровом финале (сцена 
каторжан), где сцены раскаяния (монолог о «черной совести») и гибели Катерины 
3 Этот вопрос исследован в работах Н. Бекетовой, в частности в [2].
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возвышаются до уровня народной трагедии (многозначителен и заключительный 
вопрос Старого каторжанина: «Разве для такой жизни рожден человек?»).
Шекспировская драматургия питала и киномузыку Шостаковича. В его музыке 
к двум кинолентам Г. Козинцева — «Гамлет» и «Король Лир» ощутимы органичные 
культурно-эпохальные связи и с Шекспиром, и с Чайковским (увертюра-фанта-
зия к трагедии «Гамлет», 1888; музыка к бенефисному спектаклю французского 
актера Л. Гитри, 1891). Чайковский в своем «Гамлете» затронул одну из самых 
мучительных проблем русской культуры ХIX в. — проблему «русского гамлетиан-
ства» или «гамлетизма», о чем писали многие мыслители того времени (А. Пуш-
кин и В. Белинский, И. Гончаров и И. Тургенев, поэты и философы Серебряного 
века). Недаром И. Анненский назвал ее «проблемой-отравой» [1, 568], которая, 
проникая в глубь русской души, неизменно оставляла в ней неизгладимый след. 
Талантливые актеры той эпохи составили плеяду русских Гамлетов (Мочалов, 
Каратыгин, Ленский и др.). Суть «русского гамлетианства», чутко уловленная 
Чайковским, заключалась в попытках осознать феномен шекспировского героя 
во всем его величии и колоссальной философской и психологической сложно-
сти, в стремлении познать душу Гамлета, во многом близкую русской душе, с ее 
склонностью к рефлексии и сомнениям, способностью к исключительно сильным 
переживаниям, подчас внешне противоречащим холодной аналитической работе 
ироничного, подверженного скепсису ума. Чайковский сам во многом был «рус-
ским Гамлетом», испытывающим постоянные мучительные сомнения и имевшим 
некоторую склонность к мизантропии. Думается, что это сходство душевного 
мира композитора и его героя стимулировало рождение столь мощной и яркой 
музыки, в которой выразились смятенные порывы «гамлетовской» души, жажду-
щей и не находящей в этом мире гармонии и равновесия. Безусловно, Чайковский 
романтизировал более реального и жизненного шекспировского героя, усилив 
его томления по идеалу, предстающие в ореоле проникновеннейшей лирики, 
связанной с образом Офелии как символом гётевской «вечной женственности».
В музыкальном воплощении трагедии Шекспира Чайковский ориентировался 
на ее главные смысловые точки: образ «рока» (призрак отца Гамлета), воплощен-
ный в грозной повелительной теме увертюры; образ самого Гамлета, страстного, 
мятущегося, ищущего и неистового, бросающегося в неравный поединок с миром 
пороков и зла, — воплощенный в энергичной, резко-угловатой и стремительной 
теме с затактовой тиратой (главная тема увертюры в сонатной форме). Резким 
контрастом этим мужским образам служит нежная лирика темы Офелии (побоч-
ная тема сонатной формы), которая звучит сначала у солирующего гобоя, а потом 
в теплом пении скрипок. Тема звучит по-русски задушевно и горестно, напоминая 
народную песню-жалобу, трогательную и беззащитную. На этом тематизме осно-
вано все дальнейшее развернутое и динамичное (особенно в разработке и репризе) 
музыкальное развитие увертюры-фантазии.
В музыке к спектаклю, включающей несколько номеров, Чайковский рас-
ширил и углубил свой замысел, при этом остался верен изначально избранной 
романтической трактовке в жанре лирико-психологической драмы, в центре 
которой стоит человек, глубоко и тонко чувствующий, вступающий в борьбу 
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с роковой непреодолимой силой и гибнущей в этой схватке, но благодаря своим 
страданиям — возвышающийся и обретающий бессмертие. 
Шостакович как художник ХХ в. трактовал философские смыслы шекспи-
ровской трагедии по-своему, более жестко и реалистично. Причем композитор 
дважды обращался к «Гамлету», первоначально в молодости, в 1930-е гг., когда он 
написал музыку к спектаклю Н. Акимова (Театр им. Евг. Вахтангова, 1932), а затем 
в зрелости, в 1960-е гг. (фильм Г. Козинцева). В музыке к спектаклю в большей 
мере акцентируются гротескно-театральные, игровые моменты. Наиболее яркими 
являются эпизоды, характеризующие общую атмосферу действия: вкрадчивая 
тема марша (соло фагота) в сцене «Ночной дозор», полечная жизнерадостная 
тема в эпизоде «Туш и танцевальная музыка», стремительная тема галопа в сцене 
«Охоты». Скерцозно-танцевальные темы сопровождают и сцену «Пантомима 
актеров». Даже Офелия характеризуется в спектакле веселой темой, построенной 
на жанрово-бытовых песенных интонациях (соло флейты). Драматическим кон-
трастом этим сценам является лирическая, плавная «Колыбельная» и трагический 
«Реквием», построенный на развитии темы средневековой секвенции Dies irae, 
ставшей в музыкальной культуре неким символом рока, судьбы, смерти4. В финале 
спектакля, как и у Чайковского, звучит победный, энергично-сигнальный (соло 
трубы) марш торжествующего Фортинбраса, который заглушается грохотом 
оркестра.
Совершенно другую музыку создает Шостакович к фильму «Гамлет» (1964) 
с И. Смоктуновским в главной роли. здесь в трактовке смыслов шекспировской 
трагедии Шостакович ближе к Чайковскому, о чем свидетельствуют невероятная 
мощь и сила воссоздания общей мрачной и суровой атмосферы действия и более 
детальная, психологически точная и емкая характеристика героев. Однако Шоста-
кович отходит от романтизации образов и сценических коллизий, присущей 
Чайковскому. Ориентируясь на более реалистичную, социально обусловленную 
режиссуру Г. Козинцева, композитор создал своего рода великую симфоническую 
эпопею о предательстве родных и друзей, о попранных ложью любви и предан-
ности, о тщете благородных человеческих усилий и горечи осознания бренности 
человеческого бытия и неизбежности смерти. Невероятным трагизмом пронизана 
и сама концепция фильма, и рожденная ею гениальная музыка Шостаковича. 
В первых кадрах фильма звучит мощная захватывающая оркестровая тема, 
словно вбирающая в себя весь трагизм бытия. Той же силой веет и от мистиче-
ски отрешенных и в то же время невероятно реальных сцен «диалогов» Гамлета 
с призраком Отца. Более реалистично, в ренессансном духе решены все бытовые 
сцены фильма (придворные шествия в стиле старинного танца «паваны»; игрово-
шутовская музыка в сцене «Мышеловка», простовато-радостная песенка могиль-
щика и др.). Очень выразительна в фильме и характеристика образа Офелии, 
основанная изначально на «кукольно»-механистичных ритмоинтонациях, также 
в стиле старинных танцев ХVI в. (тема щипковых струнных), словно передающих 
4 Например, «Фантастическая симфония» Г. Берлиоза, сочинения С. Рахманинова — симфоническая 
поэма «Остров мертвых», вокально-симфоническая поэма «Колокола» и др.
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зависимость героини от нравов и быта общества. Напротив, в сцене безумия 
Офелии звучит простая безыскусная песенка (напевает сама актриса — А. Вер-
тинская), трогательно передающая хрупкость и беззащитность героини в этом 
жестоком и беспощадном мире зла и насилия. Выдающимся открытием в фильме 
стала потрясающая игра И. Смоктуновского, создавшего сложный, многозначный, 
философски глубокий образ Гамлета, который вобрал в себя многие смыслы 
трагедии Шекспира: от серьезного психологизма и социально-универсальных 
высоких идей, актуальных во все времена, до гротескного фарса и шутовства, 
развенчивающих мировые пороки человека и человечества [4]. 
По силе трагических обобщений музыка Шостаковича к высокоталантливому 
фильму Г. Козинцева стала конгениальной Шекспиру и шекспировской драма-
тургии, основанной, как известно, на контрастном столкновении трагического 
и комического, высокого и низкого, серьезного и смешного.
К образам шекспировской трагедии Шостакович обращается также и в своих 
поздних вокальных циклах — «Семь стихотворений А. Блока» (для сопрано, 
виолончели, скрипки и фортепиано, 1967) и «Шесть стихотворений М. Цвета-
евой» (для меццо-сопрано и фортепиано, 1973). В начале «блоковского» цикла 
звучит строгая «реквиемная» музыка Песни Офелии (сопрано: «Расставаясь 
с девой милой…»), которой вторит скорбная тема виолончели, воплощая разду-
мья героини о любви и смерти. В цикле на стихи М. Цветаевой вновь воссоздан 
образ шекспировского героя (№ 3 «Диалог Гамлета с совестью»), здесь в форме 
диалога представлено философское размышление об особенности любви Гамлета 
к Офелии, которая, по верной мысли Л. Выготского, носит неземной, «нездешний» 
характер [3, 274]. 
«Гамлетиана» Шостаковича, раскрывающая трагизм его мироощущения 
и обращенная к осмыслению, сквозь призму Шекспира, потрясений ХХ в., 
не только развивает и выводит на новый художественный уровень музыкальные 
завоевания Чайковского, но и открывает пути к новому осмыслению трагедии 
Шекспира в творчестве его преемников и последователей, в частности, в опере 
Сергея Слонимского (dramma per musica) «Гамлет» (1992–1993) — выдающемся 
творении современного мастера петербургской школы, по-своему, новаторски 
осмыслившего традиции как Чайковского, так и Шостаковича [5]. 
Обобщая все сказанное, еще раз отметим прочные культурно-творческие 
связи двух великих русских композиторов Чайковского и Шостаковича, принад-
лежащих разным эпохам и музыкальным традициям, но обращающихся в своих 
устремлениях к вечным, смыслозначимым проблемам человеческого бытия. 
В решении проблем жизни и смерти, «русского гамлетианства» и других ком-
позиторы опирались на выработанные своей эпохой художественные средства 
и выступали яркими новаторами, они актуализировали волнующие современ-
ников вопросы и силой своей гениальности поднимали их на общечеловеческий, 
универсальный уровень. 
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